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Introducción

El proyecto

Neorrealismo y cine en Cuba: Historia y discurso en torno a la
primera polémica de la Revolución (1951–1962) es un texto que
nace a raíz de la lectura de la correspondencia epistolar que el
escritor a rgentino Manuel Puig mantuvo con su familia durante su
estancia en Roma a principio de los años cincuenta. En sus cartas,
el argentino menciona que estaba en la escuela de cine Centro
Sperimentale di Cinematografia (CSC) junto a otros “compañeros
latinoamericanos.” Durante mis años en Italia, había estudiado
muchas veces la segunda posguerra y el neorrealismo italiano en la
literatura, el arte y el cine, pero nunca había escuchado que tuviera
una presencia latinoamericana. Por lo tanto, este descubrimiento
desencadenó las siguientes preguntas: ¿Quiénes eran estos latino
americanos y en qué circunstancias llegaron a Italia a principio
de los años cincuenta, cuando este todavía era un país marcado
por la pobreza tras la Segunda Guerra Mundial? ¿Qué hacían en
la escuela de cine de Roma y qué produjeron mientras estuvieron
allí? Y, sobre todo, ¿había una conexión entre el cine latino
americano y el neorrealismo italiano? En ese caso, ¿qué impacto
tuvo este movimiento y qué huellas dejó en la producción del cine
latinoamericano?
Miré entonces varias películas de México, Cuba, Argentina y
Brasil de los años cincuenta y sesenta y empecé a leer textos críticos
sobre el neorrealismo italiano y sobre el cine de América Latina
y del Caribe. Sin embargo, mientras veía una conexión estética y
política fuerte con el neorrealismo en películas de directores como
Fernando Birri, Barbachano Ponce, Glauber Rocha, H
 umberto
Solás, Tomás Gutiérrez Alea y Julio García Espinosa, entre
otros, la crítica generalmente sólo mencionaba el contacto con el
movimiento italiano de pasada. Después de leer varios trabajos
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sobre el cine italiano neorrealista y el cine latinoamericano todavía
me quedaban muchas preguntas sin contestar. Entonces, decidí
restringir el enfoque a la producción de cine en Cuba, porque dos
de los directores más destacados de la isla, Gutiérrez Alea y García
Espinosa, estudiaron en la escuela de cine de Roma entre 1951 y
1953 y fue ahí donde se graduaron como directores de cine.
Durante el 2011 y una segunda vez entre 2016 y 2017, me
fui de investigación de archivo a La Habana, Cuba, a Roma, y a
Reggio Emilia, Italia. En Cuba, consulté videotecas, bibliotecas
y los archivos de la Escuela Internacional de Cine y Televisión
de San Antonio de los Baños (EICTV), el Instituto Cubano del
Arte e Industria Cinematográfico (ICAIC), la Unión de Escritores
y Artistas de Cuba (UNEAC) y la biblioteca del Museo de Arte
Moderno. Además, conversé con intelectuales locales expertos en
cine cubano como Luciano Castillo, quien en ese momento era
el director de la biblioteca del EICTV, y María Eulalia Douglas,
experta en cine cubano y la responsable en ese momento del
archivo del ICAIC. En Italia, la investigación se dividió entre la
biblioteca y videoteca de la escuela de cine CSC en Roma y el
archivo Cesare Zavattini en la Biblioteca Panizzi de la ciudad de
Reggio Emilia. En 2017, regresé a los archivos italianos y expandí
la investigación a la Fondazione Un Paese—Centro Culturale
Cesare Zavattini en Luzzara (Reggio Emilia), el pueblo natal de
Zavattini. Por último, en Roma entrevisté a Arturo Zavattini, el
hijo de Cesare.
Mi investigación concluyó con alrededor de diez mil páginas
de cartas digitalizadas (muchas de ellas inéditas), guiones de pelí
culas producidas y nunca filmadas (estos también son documen
tos inéditos en muchos casos), ensayos, conferencias, artículos,
entrevistas y, entre varios documentos fílmicos, un cortometraje
titulado Sogno di Giovanni Bassain (Sueño de Giovanni Bassain)
que resulta ser el primer trabajo oficial como director de cine de
Gutiérrez Alea. El corto fue dirigido por él en 1951 para g raduarse
como director cinematográfico. Tenía claras dos cosas al final
de mi investigación: sin duda había una relación muy fuerte
entre el neorrealismo italiano y la cinematografía cubana, y era
evidente que este tema necesitaba más desarrollo en el campo de la
producción académica.
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Sobre el neorrealismo italiano
El neorrealismo es una estética que nace en Italia al final de la
Segunda Guerra Mundial. A través de un cine pobre, indepen
diente y directo, el neorrealismo busca abandonar lo espectacular.
En la práctica, esto significa que todas las películas neorrealistas
usan actores no profesionales y filman en la calle con luz natural.
Por un lado, esta estética refleja una exigencia económica de la
posguerra, ya que permite a los cineastas italianos hacer cine con
muy pocos recursos. Por el otro, Zavattini señala que la estética
“realista” representa una manera de mirar la realidad de la calle
sin artificios, una manera de hacer un cine popular, hecho por el
pueblo, para contar el pueblo al pueblo y así concientizarlo. Roma
città aperta (Roma ciudad abierta; 1945) y Paisà (Camarada; 1946)
de Roberto Rossellini; Sciuscià (El limpiabotas; 1946) y Umberto
D. (1952) de Vittorio De Sica fueron algunos ejemplos de dicha
estética.1
No obstante, el neorrealismo fue un movimiento heterogéneo
en términos de estilos y estéticas cinematográficas. Siempre fue
difícil ubicarlo en el tiempo o establecer una fecha precisa que
marcara su final, ya que fue el resultado de procesos históricos
complejos dentro y fuera de Italia. En la maleabilidad del término
“neorrealista” distingo por lo menos dos maneras de entenderlo:
por un lado, el neorrealismo fue un movimiento de época y lugar,
cuyas obras estrictamente se filmaron en Italia a partir de 1945
hasta aproximadamente 1960; pero, también, el neorrealismo se
concibió como una tendencia y un modo de entender el cine que
continuó más allá de los límites del tiempo y del territorio italiano,
es decir, que siguió existiendo en su ambigüedad y en la dificultad
de definir su estética de manera estática y estricta.2 Como profun
dizaré en el primer capítulo, las divergencias y los debates alrede
dor de esta estética se deben a la heterogeneidad que caracterizó
el nacimiento y la formación del neorrealismo italiano, que no
estuvo exento de las tendencias internacionales con las que habían
interactuado los cineastas italianos desde antes del comienzo de la
época fascista.

El neorrealismo italiano en Cuba
Desde sus comienzos, el neorrealismo italiano se caracterizó por
producir un cine de pocos recursos cuyo objetivo era representar
3
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los hechos de la vida cotidiana. Por lo tanto, se convirtió en una
opción viable para muchos países, entre los cuales figura Cuba.
Cuando hablo de los contactos del neorrealismo italiano con el
cine cubano en este texto me refiero—como estudio en el capí
tulo dos—al movimiento que Cesare Zavattini pensó e impulsó
en Italia a mediados de los años cuarenta y que transmitió a los
cineastas cubanos tanto en la escuela de cine en Roma entre 1951
y 1953 como por correspondencia epistolar y en sus viajes a Cuba
entre 1953 y 1962.
A través de los documentos de archivo encontrados durante
la investigación, Neorrealismo y cine en Cuba ofrece una recons
trucción histórica que se sustenta en una disputa alrededor de la
imagen entre el primer neorrealismo Zavattiniano y la producción
cinematográfica cubana inicial y explora la relación de esta disputa
con lo político. Al explorar la formación del ideal revolucionario
desde sus primeras polémicas y disputas, el estudio de la formación
del imaginario revolucionario en el cine se abre a un momento
antes del triunfo de la Revolución, y luego se extiende a los diá
logos con el neorrealismo italiano mas allá de lo que se entiende
como el final formal de esos contactos.
Las instituciones que se crearon tras la Revolución, como el
ICAIC que fue fundado en 1959, o la UNEAC que fue fundada
en 1961, aspiraron a dar forma a una memoria colectiva del
pueblo cubano, con el fin de crear una cohesión social basada en
una lógica revolucionaria que rompiera con el pasado y se rein
ventara. Los jóvenes cineastas cubanos coinciden en una angustia
revolucionaria que los une solidariamente entre ellos y el diálogo
neorrealista representó un espacio desde donde crear. Este espacio
se fortaleció sobre todo con tres visitas de Zavattini a la isla: la
primera, en 1953, para una conferencia sobre el neorrealismo;
una segunda de carácter personal en 1956; y una tercera, en 1959,
durante los comienzos de la Revolución cubana, cuando colaboró
con el ICAIC y produjo varias películas. En ningún otro país de
Latinoamérica la influencia personal de Zavattini fue tan poderosa
como en Cuba.3
Después de la estancia de Gutiérrez Alea y García Espinosa en
la escuela romana y a partir de la realización del mediometraje
documental El Mégano en 1955, los directores cubanos empezaron
a identificar en el cine neorrealista una clave de expresión apropi
ada para el caso cubano. La urgencia de mirar y contar la sociedad
4
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y la necesidad de acercarse al pueblo encontraron los recursos que
buscaban en el estilo italiano. El neorrealismo italiano ofrecía a los
cubanos un modelo de cómo hacer un “cine nacional” para orga
nizar el país, pero al mismo tiempo abría la posibilidad a la crítica
y al rechazo del mismo modelo por esta ansiedad de llevar un
proyecto culturalmente “puro” y cubano donde: “the strategy was
to produce a politically engaged cinema appropriate for the revo
lutionary context, rejecting the theories and praxis of ‘old’ c inema
and developing a language if its own” (Stock, “Introduction” xxvi).
El rechazo al “viejo” cine para desarrollar un lenguaje propio no
prescinde sin embargo de las relaciones con la estética italiana.
El neorrealismo se convirtió en el medio para filtrar, a través
de la cámara, una realidad cubana con sabor neorrealista. La
conversación ítalo-cubana cruzó confines no sólo geográficos, sino
que estableció una conexión gracias a un puente neorrealista que
poco a poco fue perdiendo su identidad italiana y posteriormente
se materializó en un discurso bilateral de un neorrealismo a lo
cubano. O sea, que a medida que los cineastas cubanos estuvieron
en contacto con la estética italiana fueron metabolizando sus nece
sidades y alimentaron sus procesos creativos hasta que llegaron a
personalizar su manera de entender y aplicar la estética neorrealista
en sus producciones cinematográficas.
Sin embargo, este libro no se limita a un mero trabajo de
influencias y comparaciones entre el neorrealismo y el cine revolu
cionario en Cuba. La exploración de los contactos entre Zavattini,
Gutiérrez Alea y García Espinosa, entre otros, pone énfasis en un
proceso comunicativo que empieza con el contacto entre la estética
italiana y el cine cubano, incluye el diálogo, y revela a partir de
ello un proceso complejo que implica la disputa, la negociación y
la ruptura con el neorrealismo italiano para llegar a la modernidad
a través del cine. Como explicaré en el capítulo tres, este proceso,
que fue necesario para los cubanos a la hora de sentir la exigencia
de crear un cine nacional, se convierte en una praxis modernizante
que produce el cine cubano revolucionario.

Cronología
La razón por la cual este texto marca el comienzo de estas
relaciones en 1951 y termina en 1962 tiene que ver con el arco de
tiempo durante el que se dieron las conversaciones entre Zavattini,
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Gutiérrez Alea y García Espinosa durante los años en Roma
(1951–1953) y sucesivamente con los demás cubanos miem
bros de la Sociedad Cultural Nuestro Tiempo que tras el triunfo
de la Revolución fueron protagonistas de la fundación del cine
revolucionario nacional.
Las colaboraciones entre Gutiérrez Alea, García Espinosa y
Zavattini empezaron en 1951, ocho años antes del triunfo de
la Revolución, y duraron hasta principios de los años sesenta,
momento que la crítica reconoce como el final de las colaboracio
nes con el neorrealismo. Sin embargo, como he mencionado ante
riormente, estas colaboraciones contribuyeron al desarrollo de una
praxis cinematográfica que no se limitó a constituir el resultado de
una influencia.
Este trabajo se desarrolla desde un ángulo específico y extenso
en sus efectos tanto en Cuba como en América Latina: los pro
cesos que llevaron a la formación de la ideología revolucionaria,
de cómo representarla en el cine y de qué manera la presencia del
neorrealismo en Cuba contribuyó a las fórmulas en que los cuba
nos decidieron narrar sus procesos históricos. El triunfo en 1959
de la Revolución cubana fue un evento de importancia interna
cional tanto en América Latina como en Europa. Lo que hizo de
ella un acontecimiento histórico remarcable fue el hecho de ser la
primera Revolución que tuvo éxito en comparación a varias revo
luciones de izquierda que sucedieron en diversos países del con
tinente.4 La Revolución cubana polarizó el campo de la lucha de
clases en América Latina y se ubicó en el centro del debate político
dentro del movimiento obrero. La década de los sesenta significó
un acercamiento al pueblo desde un punto de vista p
 olítico, social
y artístico.
Al mismo tiempo, en Italia los intelectuales y los artistas inter
pretaron la Revolución cubana como un reflejo de lo que no pudo
lograr la Resistencia italiana tras la Segunda Guerra Mundial.5 La
victoria de la izquierda en Italia nunca fue tan fuerte y unida como
se esperaba tras la experiencia de la guerra y del fascismo. Por lo
tanto, como demuestran varios artículos y ensayos sobre Cuba y
su Revolución publicados en Italia en esos años, los intelectuales
de izquierda italianos se identificaron y se sintieron cercanos a la
causa revolucionaria cubana.6
La presencia de Gutiérrez Alea y de García Espinosa en la
escuela de cine CSC dio la oportunidad a los italianos de tener
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contacto con los jóvenes cubanos que en aquellos años soñaban
con liberar el país de la dictadura de Fulgencio Batista. A la vez,
en los años cincuenta Gutiérrez Alea y García Espinosa asistían y
vivían los cambios sociales y cinematográficos italianos. El estudio
en la escuela de cine romana les dio a los cubanos la posibilidad de
trabajar de cerca con los directores que se posicionaban como pro
motores, y en algunos casos iniciadores, de la estética neorrealista,
como es el caso de Zavattini. Tras los años en Roma, Gutiérrez
Alea y García Espinosa aplicaron la estética neorrealista al cine
en Cuba. Por lo menos en los primeros años revolucionarios, los
conceptos neorrealistas representaban el objetivo que los jóvenes
izquierdistas cubanos querían alcanzar a través de un cine nacional
que representara la realidad y que fuera un ejemplo para las masas.

Las películas cubanas
Como exploraré sobre todo en los capítulos cuatro y cinco, en este
libro me enfoco en la producción artística de Gutiérrez Alea y de
García Espinosa, e incluyo dos trabajos prerrevolucionarios y dos
producciones posteriores a 1959. El primero es un cortometraje
titulado Sogno di Giovanni Bassain que fue dirigido por Gutiérrez
Alea y que presentó como examen final para la escuela de cine en
1953. El segundo trabajo es el documental El Mégano, dirigido por
García Espinosa en 1955. La primera producción cinematográfica
realizada tras el triunfo de la Revolución que tomo en considera
ción en este texto es Historias de la Revolución (1960) de Gutiérrez
Alea. El segundo largometraje es El joven rebelde (1961) de García
Espinosa. El estudio de estas películas facilita la comprensión del
desarrollo visual que se dio en Cuba a raíz de los contactos con
el neorrealismo e ilustra el proceso que llevó a la ruptura con su
estética.
Hay varias razones por las cuales mi estudio se enfoca específi
camente en estos dos directores. Primero, Gutiérrez Alea y García
Espinosa empezaron su actividad izquierdista antes del comienzo
de la Revolución. Desde principios de los años cincuenta ya
formaban parte de la Sociedad Cultural Nuestro Tiempo, vehículo
que permitió agrupar a todos los jóvenes creadores y críticos en
el terreno de la cultura que se oponían a Batista. Luego, como
he mencionado, Gutiérrez Alea y García Espinosa fueron de los
primeros cubanos en estudiar cine y en tener formación como
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cineastas profesionales. Además, fueron los primeros en educarse
cinematograficamente en Italia y, por lo tanto, son los primeros en
formarse bajo las enseñanzas neorrealistas y en tomar parte en la
fundación del ICAIC. Esto los posiciona como pioneros del cine
de izquierda en Cuba. Gutiérrez Alea y García Espinosa fueron de
los pocos en tener contacto cercano con el neorrealismo italiano
y con Zavattini, lo cual era muy importante para los cubanos en
estos momentos, ya que veían en este movimiento una manera
de satisfacer las exigencias pedagógicas y revolucionarias de los
orígenes de la industria cinematográfica nacional.
Desde el comienzo de la Revolución varios intelectuales extran
jeros habían visitado, publicado, o hecho presentaciones en la isla.
Sin embargo, las colaboraciones de Zavattini constituyen una
excepción. En Cuba, el maestro trabajó muy de cerca y de manera
constante con los jóvenes cineastas desde 1953 a 1962, asistiendo
y guiando los primeros proyectos cinematográficos representativos
de la Revolución. Zavattini, a diferencia de muchos intelectu
ales y cineastas internacionales, no se limitó a dar entrevistas o a
participar en conferencias, sino que a menudo impartió talleres
de escritura de guion, se reunió con grupos de cineastas para
escuchar y guiar sus ideas, mantuvo con Cuba una correspon
dencia epistolar constante y frecuente, y contribuyó a realizar los
primeros proyectos revolucionarios llevados a la pantalla grande.
Por lo tanto, Gutiérrez Alea y García Espinosa, no sólo fueron
los primeros en tener una formación académica como cineastas,
sino que estaban formados bajo las enseñanzas neorrealistas del
maestro a través de un contacto personal muy asiduo. El proyecto
cinematográfico nacional con un fin pedagógico para la formación
de una consciencia social revolucionaria sólo se ve posible con las
colaboraciones de Zavattini.
Los diálogos con Zavattini y las primeras obras que se produ
jeron a partir de estos contactos establecieron la presencia del
neorrealismo en la isla. Las obras incluidas en este estudio man
tienen un hilo histórico que ayuda a comprender la evolución
artística de Gutiérrez Alea y de García Espinosa en relación a
la presencia neorrealista y a sus rupturas con la estética italiana.
La primera película prerrevolucionaria, el cortometraje Sogno di
Giovanni Bassain (1953), es un documento que he encontrado
durante mi investigación en Roma en la videoteca de la escuela
CSC y que representa el origen de Gutiérrez Alea como cineasta.
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Este corto deja ver sus capacidades artísticas todavía siendo estu
diante y muestra el primer impacto del neorrealismo en su labor
artística. A la vez, presagia sus relaciones con Zavattini. A través de
este primer trabajo queda clara la concepción de neorrealismo que
Gutiérrez Alea había aprendido en esos años en Italia y que luego
aplicó a su trabajo en Cuba. Asimismo, Sogno di Giovanni Bassain
representa la promesa de la evolución artística del director y marca
su identidad como futuro cineasta a través de las diferencias esté
ticas con el maestro que se notan ya en este trabajo temprano y que
serán la firma del director en obras maestras como La muerte de un
burócrata (1966) o Memorias del subdesarrollo (1968).
La segunda película que articula los resultados de los diálogos
prerrevolucionarios con Zavattini es el mediometraje El Mégano
(1955). Producido por los jóvenes de Nuestro Tiempo tras el
regreso de Italia de García Espinosa y de Gutiérrez Alea, El Mégano
fue dirigido por García Espinosa con la ayuda de Gutiérrez Alea,
quien trabajó como colaborador. Los dos cubanos fueron elegi
dos y asignados a este proyecto bajo sugerencia de Zavattini,
porque el maestro los consideraba los más preparados a nivel
cinematográfico. Esta obra representa el comienzo de la puesta
en acto de las enseñanzas neorrealistas. El tema (las condiciones
de vida de los trabajadores de carbón de la Ciénaga de Zapata),
como también la fotografía y el uso de la cámara, son una síntesis
de las enseñanzas neorrealistas aprendidas en Italia. Es a partir de
esta producción que empezaron los diálogos más frecuentes y las
colaboraciones de Zavattini en Cuba.
El largometraje post-revolucionario de Gutiérrez Alea que tomo
en consideración para evidenciar la continuidad y la evolución
de su relación con el neorrealismo italiano es Historias de la
Revolución. Producido en 1960, este es el primer largometraje
con el cual el gobierno revolucionario decidió bautizar oficialmente
el comienzo de la producción cinematográfica revolucionaria.
La importancia emblemática de esta película como símbolo
de la cinematografía cubana y como primer capítulo en la historia
nacional y en la memoria del pueblo, adquiere mayor valor si la
pensamos en su conexión con el neorrealismo. Zavattini coordinó
el proyecto personalmente desde el principio. Para llevar a cabo
una reconstrucción fiel de la historia revolucionaria, el italiano
exploró in loco los lugares en Cuba que llevaron a la victoria de la
Revolución, participó en la escritura del guion y de la filmación
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y trajo al rodaje el director de fotografía italiano Otello Martelli.
En Italia, Martelli resonaba en el panorama artístico nacional
porque recién había terminado de trabajar en La dolce vita (1960)
de Federico Fellini. Zavattini también había mandado a su
hijo, Arturo, como camarógrafo para este largometraje. Con la
colaboración de los italianos, Historias de la Revolución se convirtió
en una traducción visual de la famosa película neorrealista Paisà
(1946) de Roberto Rossellini. Paisà está dividida en seis episodios
que constituyen las paradas de las tropas americanas durante la
liberación de Italia de los nazis. Los capítulos llevan el nombre
de varias ciudades liberadas, y siguen un orden geográfico desde
el sur hacia el norte del país: “Sicilia,” “Napoli,” “Roma,” “Firenze,”
“Appennino Emiliano,” “Porto Tolle.” La división en capítulos fue
un recurso innovador para esos tiempos. Historias de la Revolución
retoma ese modelo y lo adapta reduciéndolo a tres episodios: “El
herido,” “Rebeldes,” y “Santa Clara,” pero mantiene el concepto
principal de dividir la película en capítulos que recrean la división
de los eventos históricos según la llegada de los guerrilleros a
La Habana hasta la victoria de la Revolución. Historias de la
Revolución representa el comienzo del cine revolucionario y, por
ende, de la actividad artística y cinematográfica nacional a partir
de 1959. Sin embargo, también encarna el primer descontento de
Gutiérrez Alea con el neorrealismo y prefigura las rupturas futuras
con el maestro.
La última película analizada en este texto es El joven rebelde
de García Espinosa. Largometraje producido tras el triunfo de
la Revolución en 1961, esta obra es importante por ser realizada
bajo la guía directa de Zavattini en persona (con sus visitas a La
Habana entre 1953 y 1960) y a través de las numerosas cartas
escritas dirigidas al director cubano. El largometraje es un ejem
plo de la evidente huella neorrealista en la producción cubana
de estos años. No obstante, El joven rebelde también representa
el punto de ruptura entre el maestro neorrealista y los cubanos.
Desde este momento, los directores cubanos, y me refiero en par
ticular a García Espinosa y a Gutiérrez Alea, tomaron consciencia
de la necesidad de producir un cine que no tuviera influencias
extranjeras, y por lo tanto, declararon su voluntad de tomar dis
tancia del neorrealismo. Las circunstancias que determinaron el
final de las relaciones entre Zavattini y los cubanos están muy
conectadas con la producción de El joven rebelde.
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La ruptura
En muchas entrevistas, pero sobre todo en las cartas, se comprende
que la causa de la ruptura fue la diferencia de opiniones sobre la
representación del personaje principal de El joven rebelde. Es a raíz
de esta ruptura que tanto García Espinosa como Gutiérrez Alea (y
el resto de los cineastas que fundaron el ICAIC) encuentran estra
tegias para crear lo que ellos definen como “un cine propiamente
cubano.” Este nuevo lenguaje cinematográfico no habría podido
existir sin los contactos, las pausas, las distancias y finalmente la
ruptura que implicó la relación con el neorrealismo.
Cuando hablo de ruptura me refiero a un momento que va
desde el comienzo de las conversaciones entre Zavattini, García
Espinosa y Gutiérrez Alea sobre El joven rebelde hasta el momento
del estreno de la película. Estas conversaciones empezaron por
carta e incluyeron un taller de escritura que Zavattini les dio al
grupo de cineastas del ICAIC para la escritura del guion de la
película.7 Tras el taller, las conversaciones epistolares sobre El joven
rebelde siguieron hasta el estreno de la película. Sin embargo, en
estas cartas se nota un tono diferente. Zavattini, Gutiérrez Alea y
García Espinosa pierden la armonía y la sintonía de siempre, es
como si no se entendieran, de repente ven el neorrealismo y las
maneras de aplicar la estética neorrealista de maneras distintas.
Años más tarde, en varios escritos y entrevistas García Espinosa
declaró que en aquel momento aceptó dirigir la película porque
no sabía cómo decirle que no al maestro y que le había pedido a
Gutiérrez Alea si él quería dirigirla en su lugar. Gutiérrez Alea no
quiso, así que García Espinosa terminó el proyecto.
En el quinto capítulo exploro en detalle las polémicas alrededor
de El joven rebelde. Aquí, en cambio, me interesa señalar a qué
me refiero cuando hablo de ruptura. Contrario a lo que pensa
mos cuando se habla del distanciamiento de los cubanos con el
neorrealismo, no fue ni una ruptura rápida ni un cierre definitivo.
Fue una ruptura que implicó un cambio ideológico, más que
cinematográfico y estético, y que tuvo una estructura horizontal.
O sea, si en ese momento Zavattini era el maestro al cual García
Espinosa no supo decirle que no frente a una película que no lo
satisfacía, el distanciamiento que caracterizó la ruptura con el
italiano fue un movimiento que prescindió de las jerarquías y
motivó—a los que un tiempo fueron sus discípulos y seguidores—
a desprenderse y a crear sus propias gramáticas cinematográficas.
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Por lo tanto, cuando hablo de ruptura en este texto me refiero
a procesos que acontecieron en 1961 durante la realización de este
largometraje y que llevaron a un cambio de praxis en la cinema
tografía cubana desde ese momento en adelante. Este cambio y
distanciamiento con Zavattini a menudo se lee como el fin de la
huella neorrealista en la cinematografía cubana. Lo que propongo
es una lectura diferente de este momento. Esta ruptura representó
el comienzo de una producción cinematográfica que pudo abra
zar su huella neorrealista precisamente gracias al distanciamiento
tomado en 1961. En otras palabras, la ruptura con Zavattini creó
un espacio necesario desde el cual los cineastas cubanos pudie
ron desarrollar un neorrealismo que defino a lo cubano, o sea un
cine cubano que a partir de ese momento rechazó el rol activo
de Zavattini en sus producciones, pero que no negó la herencia
neorrealista. La capacidad de romper con Zavattini les dio a los
cubanos la oportunidad de hacer del neorrealismo una técnica
propia, adaptarlo y plasmarlo según sus exigencias, creando un
enlace entre el neorrealismo y el lenguaje cinematográfico cubano
que no habría podido ser posible si no hubiesen provocado una
ruptura con la estética zavattiniana para dar paso a un neorrea
lismo a lo cubano. Teniendo esta perspectiva en mente, ¿cómo
podemos releer películas como La muerte de un burócrata (1966) o
Memorias del Subdesarrollo (1968) de Gutiérrez Alea? ¿O películas
como Reina y Rey (1994) de García Espinosa que en los títulos
de apertura le dedica la película al maestro Zavattini? Además,
¿cómo contextualizamos que García Espinosa produjo Reina y
Rey cuando Cuba estaba pasando por los pesados años del Período
Especial? O sea, ¿el director pensó y dedicó la película al maestro
neorrealista a la hora de estar produciendo cine bajo la escasez de
los años noventa? Finalmente, ¿cómo releemos Reina y Rey después
de darnos cuenta que esta película es una traducción fílmica de la
película neorrealista de De Sica y Zavattini, Umberto D.?
En esta reconstrucción histórica y estética propongo una nueva
manera de revisar diferentes aspectos de la formación del cine
cubano revolucionario. La importancia del análisis de las pautas
que llevaron a la formación y a la representación del ideal revo
lucionario se halla en el cambio que ha provocado en la historia
de la cinematografía cubana de los años sesenta. Este momento
histórico de ruptura representa un punto de partida para entender
el comienzo de una praxis cinematográfica. Hacer cine en Cuba
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era urgente por las circunstancias histórico-sociales que el país
estaba viviendo y llevó a un proceso dinámico que se fue for
mando a medida de que fueron cambiando las exigencias sociales.
Las rupturas con Zavattini y el neorrealismo crearon un espacio
de resistencia y sin embargo confirmaron la fuerte conexión que
había con la estética italiana.

Estructura, metodología y conceptos teóricos
El estudio de las películas analizadas en este texto permiten una
reconstrucción de los procesos que se dieron con el neorrealismo y
muestran cómo los cubanos se movieron de un neorrealismo
zavattiniano a un neorrealismo a lo cubano, creando así una
nueva manera de entender los contactos y el rol del neorrealismo
en Cuba. Concluyo este texto con un reto para el futuro: una
relectura de la cinematografía que se produjo a partir de 1962 a
raíz de la investigación incluida en este libro sobre los procesos que
llevaron a la ruptura con el neorrealismo italiano en Cuba.
A pesar del material de archivo incluido, este estudio no es
exhaustivo ni pone puntos. Más bien, quisiera que este libro
abriera más preguntas y provocara más conversaciones alrededor
de uno de los eventos históricos y cinematográficos que más peso
tuvieron en el desarrollo fílmico, político y social de América
Latina. Además, hay muchos otros cineastas cubanos que se
podrían incluir en esta conversación como Alfredo Guevara,
José Massip, o más tarde Sara Gómez, para mencionar a algunos.
También, se podría estudiar el contacto que Zavattini tuvo en
estos años con otros países latinoamericanos como México y
Venezuela. Sin embargo, como he explicado, lo que me ha impul
sado a c entrarme en sólo dos directores (Gutiérrez Alea y García
Espinosa) y sólo en Cuba tiene que ver con la cantidad de material
epistolar y fílmico que los cineastas produjeron con Zavattini
y el importante rol que estos dos cubanos luego tuvieron en la
producción cinematográfica nacional.
La metodología de análisis que sigo incluye una variedad de
textos escritos (entrevistas, cartas, ensayos, guiones, relatos cortos,
etc.) y de textos visuales (largometrajes de ficción, largometrajes
y mediometrajes documentales y de ficción, cortometrajes de
ficción, carteles, etc.) de los cuales ofrezco una lectura detallada y
en relación al contexto en el que fueron producidos. El objetivo
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es ilustrar de manera exhaustiva los procesos de contacto, colabo
ración, disputa y ruptura que hubo entre Zavattini y los cubanos.
En cada capítulo, incluyo material de archivo con el fin de dar un
contexto histórico y estético en Italia y en Cuba. Además, profun
dizo el rol de Zavattini en los dos países en aras de arrojar luz sobre
los procesos estudiados.
A nivel teórico los conceptos principales que resaltan al hablar
de cine y particularmente de cine neorrealista y revolucionario son
el de “realidad” en cine; qué se entiende por cine neorrealista; el
significado del documental, de la ficción y de la representación;
cómo se entiende el concepto de espacio (creado por las rupturas
entre el neorrealismo y el cine cubano); y naturalmente cuál es
el punto de partida al hablar de la disputa sobre la imagen y su
relación con lo político.
Para hablar de la representación de la realidad en cine consi
dero el texto de Richard Rushton, The Reality of Film (2011),
donde el autor explica que el concepto de “realidad” en cine no
debe ser entendido partiendo de lo que el cine puede representar,
reproducir o a lo que se puede referir, sino que el cine debería ser
entendido como un instrumento que puede crear cierta realidad.
Rushton establece que no importa de qué tipo de filme estamos
hablando porque toda película crea posibilidades, y por ende,
realidades. En concreto, Rushton critica el binarismo que separa
los filmes de ficción de los filmes “sobre” la realidad. Según el
autor, además, la voluntad de una reflexión genuina sobre la
realidad ha dado espacio a la experimentación del cine político que
quería llegar a la “realidad.” El riesgo, según el autor, es el de enca
sillar el cine en una de esas categorías cuando, en cambio, debería
ser entendido como un espacio desde donde crear posibilidades a
pesar del estilo.
Esta visión sobre qué es el cine y de qué manera podemos
hablar de la realidad, ofrece una posible explicación a por qué el
neorrealismo es una estética cinematográfica tan fragmentada e
indefinible, tal como han exhaustivamente argumentado muchos
críticos de cine italiano, como Mark Shiel y Peter Bondanella.
Si la realidad es múltiple y poliédrica, entonces es difícil “enca
sillarla” en uno de los dos esquemas que Rushton critica. Por lo
tanto, una estética cinematográfica como la del neorrealismo no
podía ser estable e inmóvil, como no podían serlo los diálogos que
de allí derivaron. La dificultad de establecer qué es neorrealista
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también se reflejó en el debate entre el neorrealismo italiano y la
producción cubana, donde la disputa y la ruptura fueron una parte
necesaria de la inestabilidad de la realidad. Partiendo del análisis
de Rushton, argumento que la ruptura con el neorrealismo creó
unos espacios en la realidad de los cubanos desde los que pudieron
reformular las historias de la isla. Estas rupturas formaron parte
de lo que la realidad misma representa: un estatus dinámico en
constante movimiento y cambio. Por lo tanto, la acción de distan
ciarse del neorrealismo para crear desde estos nuevos espacios una
producción que hablara de la realidad cubana, fue un gesto en sí
intrínsecamente neorrealista.
Otro autor que me ha ayudado a contextualizar la conexión
entre neorrealismo y cine cubano es Mike Wayne con la definición
de “third cinema.” En su libro Political Film. The Dialectics of Third
Cinema (2001), Wayne explica que el cine del tercer mundo no se
puede localizar geográficamente, sino que es una definición para
identificar un cine de corte socialista. Este tipo de cine anhela la
emancipación social y cultural, una categoría bajo la cual entran
tanto el neorrealismo italiano como el cine cubano revolucionario.
El cine socialista, usado sobre todo por las revoluciones socialistas,
como la cubana, opta especialmente por el género del documental
entendido en oposición a la ficción, o como lo define Birri: el
documental como poética de la transformación de la realidad para
que el mundo sea inteligible (Wayne 125). Esta transformación
implica la inconstancia del documental como género definido.
La importancia de un cine que documente la realidad tal
como el neorrealismo y los cubanos buscaban, me ha llevado
a profundizar el valor del cine documental y la diferencia
entre documental y ficción, ya que mi estudio incluye produc
ciones documentales, de docu-ficción y de ficción. Este es un
tema bien explorado por Michael Chanan en The Cuban Image
(1985). En su libro, Chanan presenta la relación de la Revolución
cubana con el documental y cómo esta conexión no puede ser
interpretada como un bloque estilístico único. Chanan distingue
tres tipologías de documental: documentales didácticos dirigidos
a los campesinos que hablan principalmente de temas agrícolas;
los que tratan temas de movilización de las masas; y un grupo
de documentales más diversos que varían de temas (98). A pesar
de las exigencias revolucionarias de presentar la realidad a través
del documental, Chanan subraya la dualidad que el documental
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puede llegar a tener, logrando como resultado final un híbrido
entre el documental y la ficción (276). La solución estilística,
según Chanan, es la de encontrar un estilo y lenguaje cinemato
gráfico que esté subordinado a su objetivo y no lo contrario (284).
Otros críticos como Julianne Burton y Ana López presentan
el documental como el arma del cine cubano para empezar a
construir una identidad colectiva revolucionaria. Sin embargo, tal
como lo entiende Chanan, es importante hablar de documental
sin reducirlo a un bloque único por ser un estilo que dialoga con
su proceso social y cultural, que entonces cambia y se desarrolla
constantemente. De esa manera, el documental termina tomando
una variedad de formas y prácticas diversas que van de la observa
ción a la compilación, de lo testimonial a lo reconstruido, del obje
tivo pedagógico a la reflexión, lo que resalta aún más la dificultad
para definir lo que es, lo que debería ser y lo que se supone que sea
(59). Así que Chanan no separa el documental de la ficción, tal
como Rushton no distingue lo que es definible como “realidad.”
Según Chanan, el diálogo entre estos dos géneros, que se tiende
a analizar por separado, constituye un espacio nuevo que pone
en pantalla las contradicciones del mundo posmoderno. Hablar
de una fusión de la unión entre el documental y la ficción da un
resultado multifuncional y multidimensional que ayuda a enten
der el desarrollo del cine en el contexto cubano. Esta lectura de la
flexibilidad del documental establece una relación aún más cercana
entre el neorrealismo italiano y la cinematografía cubana si consi
deramos que el valor “realista” del cine neorrealista no se halló en
una única definición de documental o de ficción.8
A la hora de profundizar el estudio sobre el neorrealismo
italiano fueron fundamentales los textos de Karl Schoonover sobre
el neorrealismo en el contexto de la posguerra en Italia; el volumen
editado por Jacqueline Reich y Piero Garofalo y especialmente el
ensayo de Ennio Di Nolfo contenido en ese volumen. El trabajo
de Di Nolfo me ha ayudado a situar la formación de los directores
neorrealistas dentro de un contexto internacional y antes de que
pudieran considerarse anti-fascistas. También, la recopilación
de ensayos editada por Saverio Giovacchini y Robert Sklar, y en
particular los textos de los editores que abren la colección y el
artículo de Vito Zagarrio, me han ayudado a entender la poética
y la estética neorrealista en un contexto de continuidad y rup
tura con el Ventennio fascista. En este volumen han sido valiosos
16

Introducción
también los artículos de Masha Salazkina sobre las relaciones
estéticas entre el cine soviético y el neorrealismo italiano, de Luca
Caminati sobre el rol del documental en el cine neorrealista, y el
artículo de Mariano Mestman que estudia el neorrealismo italiano
en América Latina. Finalmente, el volumen editado por Laura E.
Ruberto y Kristi M. Wilson, y en particular el artículo de Tomás
F. Crowder-Taraborrelli, ha sido útil a la hora de contextualizar los
movimientos del neorrealismo italiano en el cine latinoamericano
y sus rupturas.
La ruptura entre Cuba y el neorrealismo creó espacios desde los
cuales los cubanos pudieron seguir creando. La teoría de Homi
Bhabha me ha ayudado a articular el valor de la ruptura, sobre
todo en el trabajo “The Postcolonial and the Postmodern: The
Question of Agency” en The Cultural Studies Reader. El concepto
de un “tercer espacio” donde los significados no son generados
por las diferencias sino por el espacio de encuentro, diálogo y
fusión, coincide con mi idea de lo que causó la ruptura con el
neorrealismo en Cuba. La fusión, según Bhabha, no es el resul
tado armónico de ese diálogo sino, como en el caso cubano, es
el resultado de un proceso de rupturas. Así que la fusión llega a
ser un proceso fragmentado que por esa misma razón contiene
oportunidades expresivas adicionales.
La conceptualización de los espacios creativos creados gracias
a la ruptura me ha llevado a considerar también el efecto de ese
espacio potencialmente expresivo y cambiante de la imagen entre
el ojo y la pantalla. Chanan me ha ayudado a reflexionar sobre el
valor de este espacio. La imagen (de una película), según Chanan,
es la misma en cualquier lugar que sea proyectada. Lo que cambia
es ese espacio entre el ojo y la pantalla que es capaz de ofrecer una
perspectiva más cercana a la realidad social del momento en que
se está viviendo si las películas se miran desde “dentro,” desde el
país y desde la realidad de la que hablan (The Cuban Image 2–3).
Tomando en consideración esta perspectiva de Chanan para el
cine cubano durante los primeros años de la Revolución, el tra
bajo hecho por los cubanos con Zavattini para la realización de las
primeras obras revolucionarias anhelaban mantener ese contacto
con la realidad social (por ejemplo, cuando Zavattini visitaba el
recorrido hecho por los guerrilleros, cuando entrevistaba a los
campesinos, o cuando escuchaba las grabaciones de los disparos
durante alguna contienda con los militares de Batista antes de
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producir Historias de la Revolución de Gutiérrez Alea, o El joven
rebelde de García Espinosa). El objetivo de la investigación atenta
a la “realidad” por parte de los cubanos y de Zavattini fue garan
tizar esa conexión traducida en imagen para que ese espacio entre
el ojo y la pantalla del espectador mantuviera el contacto con la
“realidad.” Ese espacio es también el espacio creado entre la pro
ducción cubana (en pantalla) y el ojo de Zavattini, y la ruptura
con el maestro italiano crea lo que Bhabha define como un “tercer
espacio.”
Otra perspectiva crítica que tomo en consideración para
hablar de esta idea del espacio creado por las rupturas entre el
neorrealismo italiano y el cine en Cuba es la de Édouard Glissant.
En particular me enfoco en la definición de rizoma que toma de
Gilles Deleuze y Felix Guattari, y que Glissant llama “poéticas
de la relación.” La poética de la relación es la definición de una
identidad determinada por la relación con el otro. Lo importante,
según Glissant, no es la raíz, sino el movimiento que lleva al con
tacto con el otro y que permite el tránsito de una unidad a una
multiplicidad. Partiendo de este concepto, Glissant afirma que
tomando los problemas del otro es posible encontrarse a sí mismo,
lo cual evidencia que el concepto de identidad no se encuentra en
las raíces, sino el la relación (18). La relación es el resultado de un
movimiento que lleva a la transformación mutua de los que parti
cipan a este movimiento (24). Glissant especifica que la conciencia
de la relación “became widespread, including both the collective
and the individual. We ‘know’ that the Other is within us and
affects how we evolve as well as the bulk of our conceptions and
development of our sensibility” (27). La relación, entonces, es una
tentativa constante, una continua búsqueda de la perfección y de
una unicidad que sin embargo está caracterizada por el cambio que
es movimiento inconstante, caótico y en evolución (133).
Tanto la definición de “tercer espacio” de Bhabha como la de
“poética de la relación” de Glissant son válidas en este contexto.
Como he establecido, el contacto entre los cubanos y la estética
italiana, y con Zavattini, no es reducible a un estudio de influen
cias y herencias del neorrealismo italiano en Cuba. Este proceso
llevó a un territorio complejo que incluyó el contacto, el diálogo,
las disputas y las rupturas del neorrealismo en la isla. Por lo tanto,
no podemos definir este proceso como un bloque único, sino
que representa el resultado de un movimiento fragmentado. Para
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llegar a una identidad cinematográfica y política cubana se tuvo
que pasar por el contacto con el otro, y a través de la ruptura con
el otro se pudo llegar a definir la propia identidad. Este espacio es
definible como el tercer espacio de Bhabha, donde se ponen en
diálogo el sentido y los símbolos de una cultura que no tiene fijeza,
símbolos que pueden ser traducidos, reapropiados y reescritos. El
tercer espacio se refiere al intersticio entre culturas que entran en
contacto, un espacio liminal que provoca algo nuevo y descono
cido, una nueva área de negociación de los significados y de repre
sentación. En este espacio en medio de dos culturas se forman,
reforman y crean nuevas identidades en cambio constante. A la
vez, si tomamos en consideración el concepto de relación según
Glissant, el contacto entre dos culturas da una relación como
resultado final de un proceso de movimiento. El movimiento, a la
vez, es un espacio caótico, fragmentado y, por su inconstancia, en
continua evolución. Si por un lado Bhabha se enfoca en el espacio
creado por el contacto entre culturas, y Glissant en el movimiento
que lleva a ese espacio, me parece que los dos concuerdan en que
es un espacio inconstante y en continua evolución.
Finalmente, un punto central de los contactos entre el cine
cubano y el neorrealismo son los diálogos y las disputas sobre
la imagen en el contexto político revolucionario. A tal propó
sito, tomo en consideración el acercamiento teórico de Jacques
Rancière, sobre todo en sus textos The Politics of Aesthetics (2003)
y The Emancipated Spectator (2008), para describir la conexión
entre los conceptos de imagen, estética y política, y para hablar de
la interacción de la imagen con el espectador. Según Rancière, la
política, la pedagogía y la estética son terrenos entrelazados a par
tir de los cuales se articulan maneras de crear. La política del arte
consiste en romper los consensos y cambiar las maneras de percibir
para abrir nuevas posibilidades y capacidades desde la igualdad
de un espectador que él define como “emancipado.” A través del
análisis de varias formas artísticas y visuales como el cine, el tea
tro, la fotografía y el video, Rancière analiza la esencialidad del
arte como instrumento de crítica, reflexión y crecimiento social.
Además, Rancière subraya lo necesario que es la distancia entre el
observador y lo observado como única manera posible para educar
a un espectador emancipado donde por emancipación se entiende:
“the blurring of the boundary between those who act and those
who look; between individuals and members of a collective body
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[…] An emancipated community is a community of narrators
and translators” (The Emancipated Spectator 19; 22). La tensión en
la distancia entre lo observado y el observador es el movimiento
que permite que un espectador se considere emancipado. El
movimiento causado por ese diálogo visual es lo que implica la
constante transformación de la sociedad y de sus individuos en
un proceso de narraciones y de traducciones (56). Esto provoca lo
que Rancière llama una “transformed sensation” como resultado
de la interpretación de la obra que el espectador experimenta en
soledad, en relación con la obra de arte y antes de que la combine
con la experiencia perceptiva de la comunidad y que se transforme
en un “common sensation.” Para Rancière, “the transformed sen
sation” es necesaria y cuando llega a ser “a community sensation”
es cuando se resuelve “the paradox of the ‘apart together’ by equat
ing the ‘individual’ production of art with the fabric of collective
life” (55–57).
Partiendo de estas consideraciones, el valor político de la
imagen y la manera de entenderla para un propósito social y para
educar a un espectador emancipado dialoga con los ideales revo
lucionarios de los cubanos a la hora de entender el neorrealismo
italiano como una estética política que pueda representar la reali
dad del momento y como un medio para educar a las masas. El
contacto con el neorrealismo presenta una oportunidad para crear
nuevas posibilidades representativas. A la vez, las rupturas que se
dieron formaron nuevos espacios dentro de los cuales se genera
ron nuevas tensiones y movimientos. Gracias a estas rupturas los
cubanos pudieron distanciarse y hacerse traductores y n
 arradores
de sus propias historias. Los movimientos causados por este
diálogo visual entre Cuba e Italia reflejan el dinamismo social en
continua transformación del cual habla Rancière y que la estética
neorrealista señalaba desde sus comienzos. Esto hizo de la relación
con el neorrealismo algo esencial y difícil de definir a la vez.

Desglose de los capítulos
Hay cinco capítulos en Neorrealismo y cine en Cuba. Empezando
con la reconstrucción histórica y social del neorrealismo en Italia,
el libro ofrece un análisis de la posición de Zavattini en el con
texto histórico y nacional, un estudio de los diálogos entre García
Espinosa, Gutiérrez Alea y Zavattini desde los años en Italia
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hasta el regreso a Cuba, y una lectura de los primeros proyectos
fílmicos revolucionarios desde la perspectiva de su relación con el
neorrealismo.
Los capítulos organizan la información de la siguiente manera:
en el primero, “El neorrealismo en Italia y sus divergencias,”
reconstruyo y contextualizo la estética cinematográfica del
neorrealismo en Italia histórica y socialmente, las circunstancias
que determinaron su comienzo, la importancia de esta estética
en el cine, y los hechos que contribuyeron a formar la estética
neorrealista para entenderla desde un punto de vista transnacio
nal. Además, miro las polémicas y críticas sobre los significados
y los objetivos del neorrealismo italiano para las viejas y las
emergentes generaciones de cineastas en Italia. En el segundo
capítulo, “Zavattini transatlántico,” exploro la concepción estética
de Zavattini sobre el neorrealismo italiano. A través de docu
mentos de archivo, reconstruyo la presencia de Zavattini en
Cuba, sus contactos con los cineastas de la isla, su percepción de
la Revolución y las impresiones de cómo el neorrealismo podía
servir a la causa cubana. En el tercer capítulo, “Entre el espectá
culo, la propaganda y la realidad: el neorrealismo italiano según
García Espinosa y Gutiérrez Alea,” analizo los primeros contactos
neorrealistas de los dos directores en sus años de estudio en la
escuela de cine en Roma, Italia, sus relaciones y experiencias con
las principales figuras del neorrealismo y de qué manera estos años
italianos los formaron para la producción cubana. En el cuarto
capítulo, “Producciones prerrevolucionarias: Sogno di Giovanni
Bassain y El Mégano,” me centro en la figura de Gutiérrez Alea y
en su desarrollo como director de cine a través del análisis de su
primer cortometraje en 1953 y analizo los procesos que llevaron
a la producción del único filme oficialmente reconocido por el
gobierno como un proyecto revolucionario antes del 1959: el
mediometraje El Mégano dirigido por García Espinosa y estrenado
por primera vez en 1955. Esta película es significativa porque, a
través de documentos de archivo, se pueden ver las conversaciones
epistolares entre los cubanos y Zavattini que llevaron a pensar,
formular y realizar este proyecto desde la perspectiva neorrealista.
El quinto capítulo, “Por un cine de neorrealismo (im)perfecto:
Historias de la Revolución y El joven rebelde,” analizo las primeras
dos películas filmadas tras el triunfo de la Revolución cubana. A
través de la reconstrucción de documentos de archivo exploro el
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desarrollo de las relaciones entre los cineastas cubanos y el ita
liano, los p
 rocesos que llevaron a la realización de estos proyectos,
el impacto estético que tuvo el neorrealismo en estas películas y,
finalmente, las fricciones que llevaron a la ruptura con Zavattini.
Sin embargo, explico el valor de esta ruptura en la reformulación
cinematográfica cubana. En las conclusiones exploro las perspecti
vas futuras que se dan a partir de este proceso complejo de relación
y ruptura con el neorrealismo. En particular, me enfoco en los tra
bajos teóricos de García Espinosa, Por un cine imperfecto (1969),
y el texto de Gutiérrez Alea, Dialéctica del espectador publicado en
los años ochenta, que fueron fundamentales para el desarrollo del
cine nacional y del cine latinoamericano. A través de una lectura
retrospectiva de estos textos teóricos se p
 ueden comprender las
maneras en las cuales la ruptura con la estética italiana se hizo
presente en los trabajos futuros de estos cineastas.

Figura 1. Portada de Cine Cubano, n. 1, 1990. Archivo Zavattini,
Biblioteca Panizzi, Reggio Emilia, Italia.
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